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EL CINE Y SU IMAGINARIO 
EN LA VANGUARDIA ESPAÑOLA 
VICENTE SÁNCHEZ-BIOSCA 
Hablar de la relación entre cine y literatura en el seno de la 
vanguardia española implica decidirse por un enfoque entre las varias 
opciones que se abren a la historiografía, pero también exige desgranar 
la importancia de cada una de ellas. La primera es la evaluación de la 
relación entre ambas artes, sus influencias mutuas en el período 
analizado y, a fuer de ampliaciones, el hallazgo de las mil y una 
referencias, críticas y loas que el nuevo arte merece entre los que 
practican la literatura. En román paladino, se trataría de enfrentar el 
desinterés por el cine que definió a la generación del 98 con el 
entusiasmo que aquél despertó en la del 27, colocando la mítica figura 
de Ramón Gómez de la Serna como gozne. Esta apuesta desde la 
literatura no carece de interés y ha sido ,la mayoritaria en los estudios 
dedicados al fenómeno. La segunda opción, siempre desde el bando 
literario, consiste en la búsqueda y análisis de procedimientos 
cinematográfteos en la obra de poetas y narradores del período. El 
catálogo de recursos, sin embargo, rara vez va más allá del 
impresionismo y, a la postre, tropieza con la dificultad de definir lo que 
es un procedimiento cinematográfico sin presuponer una esencia del 
nuevo arte. De este modo, se está condenado a perpetuar la tradición del 
llamado pre-cinema, si bien legitimada en esta ocasión por la 
coexistencia de la literatura con el cine 1• La tercera actitud posible 
saltaría a la trinchera enemiga -la pantalla- para analizar los 
resultados filmicos de la vanguardia en el marco de las preocupaciones 
plásticas, literarias e ideológicas de la vanguardia en su conjunto. Ahora 
bien, si empleamos el condicional es porque esta última opción es casi 
impracticable, ya que la vanguardia cinematográfica apenas existe en 
España. Algunos guiones no realizados, unas películas no estrenadas y, 
en su mayor parte, perdidas se unen a otras producciones cuya 
adscripción vanguardista es sumamente dudosa. En contrapartida, el 
mito rodea las escasas producciones fílmicas que han sobrevivido. 
Paisaje desolado en el que, sin embargo, se alza la constatación de que el 
cine es visitante o fantasma inexcusable en el arte, literario y plástico, de 
los años comprendidos entre mediados de Jos veinte y principios de los 
treinta. 
Es decir, la localización de procedimientos cinematográficos en las obras literarias del 
período previo a la existencia de séptimo arte (La Iliada, Dickens, Cervantes, etc.). Un 
resumen de lo que estas posiciones con algunos ejemplos de la crítica hispánica puede 
encontrarse en Carmen Pe1'ia Ardid: Literatura y cine. Una aproximación comparativa, 
Madrid, Cátedra, 1992. 
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El propósito de este breve texto es doble: por una parte, interrogar lo 
que nos gustaría denonimar el imaginario cinematográfico que pesa sobre 
la vanguardia española y sus representantes -lo cual no siempre es 
idéntico. En este sentido, el cine se respira en el ambiente y resulta de 
todo punto imposible zafarse de su influencia: los cómicos americanos, 
las películas musicalizantes y poéticas francesas, el expresionismo 
alemán y el montaje soviético participan o incluso conforman la vida 
cotidiana de muchos poetas y narradores españoles durante los años 
veinte. Por otra parte, se trata de examinar los intentos de la producción 
vanguardista española en el cinematógrafo, no sólo en lo que a efectiva 
realización, distribución y exhibición se refiere, sino también en lo que 
concierne a propósitos y proyectos fallidos -manifiestos, declaraciones 
programáticas, guiones no rodados. Se tratará, pues, de superar la 
identificación de la vanguardia española con la célebre película de Luis 
Buñuel, concebida y realizada a medio camino entre España y Francia, 
Un chien andalou, sin menoscabo de su valor. 
EL IMAGINARlO CINEMATOGRÁFICO EN LA LITERATURA ESPAI\!OLA 
El encuentro entre cine y vanguardia no fue inmediato. La primera 
década de siglo asistió al surgimiento de los primeros movimientos en 
Europa: en 1905, el expresionismo de Die Brücke; en 1909, los 
manifiestos iniciales del futurismo italiano; en 1907, la famosa tela de 
Picasso Les Demoiselles d'Avignon que desencadenó el Cubismo. En 
cambio, en esas mismas fechas, el cine parecía conducido por otra 
manos más toscas: espectáculo popular y compuesto de atracciones, 
apenas había abandonado la feria para iniciar su andadura por la senda 
de una narrativid'ad convencional, decimonónica 2, El desencuentro con 
la vanguardia fue la nota dominante y los esfuerzos por dignificar el 
nuevo arte por su asimilación al teatro culto -el Film d'Art, por ejemplo, 
en 1907, con la intervención de la Comédíe Fran9aise-, tampoco 
tuvieron continuidad alguna. Sin embargo, parece innegable que el 
cinematógrafo encarnaba implícitamente ciertos ideales muy del gusto de 
la vanguardia: el ritmo, la velocidad, la urbe en la que nació y de donde 
d:traía su público y, sobre todo, su condición maquinística, acabarían 
por despertar el interés de la vanguardia poco más tarde. El esperado 
encuentro -del que nos hemos ocupado con detalle en un libro 3- se 
produjo con la euforia de los años veinte: artistas plásticos y fotógrafos, 
como Man Ray, Moholy-Nagy, Fernand Léger; poetas de la «música de los 
ojos», como Germaine Dulac, Jean Epstein, Maree! L'Herbier o Abel 
Gance; pintores expresionistas al estilo Der Sturm convertidos en 
decoradores de películas (Hermann Warm, Walter Rohrig y Walter 
Reimann, responsables de los diseños sobre telas pintadas que engala-
2 Recuérdese para una cronología comparada el año 1908 en Estados Unidos. pues en esa 
fecha comienzan los trabajos sistemáticos de David Wark Grifflth para la Amerícan 
Bíograph que fundarán la leyenda. 
3 Cf. Vicente Sánchez-Blosca: Et montaje cinematográfico. Teoría y análisis, Barcelona, 
Paidós. 1996. 
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naron El gabinete del Dr. Caligari); dadaístas y miembros de la Neue 
Sachlichkeit (Nueva O[?jetividad); sucesores del futurismo en la U.R.S.S., 
constructivistas, productivistas y excéntricos (Dziga Vertov, Vladimir 
Maiakovski, Leonid Trauberg, Grigort Kozintsev, Serguei M. Eisenstein) ... 
El listado podría ser interminable: casi ningún intelectual o artista en 
estos «rugientes años veinte» fue ajeno al cinematógrafo. Ya fuera por sus 
posibilidades poéticas, por su capacidad documental o incluso por su 
radical maquinismo, el cine se convertía en un emblema de esta década 
y la segunda generación de vanguardia (dadaísmo berlinés, Superrealis-
mo, vanguardias constructivas soviéticas, Nueva Objetividad, Bauhaus, 
etc.) le había de prestar una constante atención. 
En Espafla, esta recepción (si no convergencia) no podía dejar de 
producirse. La Generación del 27 es quizá la primera, después de Ramón 
Gómez de la Serna, que experimenta la fascinación de la pantalla y la 
introduce en sus páginas. Lejos quedaba la indiferencia de los escritores 
del 98 o el franco rechazo de Unamuno ante este arte 4 • Con cierto 
retraso, las referencias al cine son tan abundantes en los autores como 
repetidas hasta la saciedad por parte de la crítica literaria. Un catálogo 
meramente indicativo y sin pretensión alguna de exhaustividad incluiría: 
«El paseo de Buster Keaton» publicado por García LQrca en 1928; el 
poema «Cinemática» de Vicente Aleixandre incluido en Ambito (1924-27), 
el de Pedro Salinas titulado «Cinematógrafo,, que data de 1920 (incluido 
en Seguro azar). el poema «Sombras blancas" de Luis Cernuda en 1929, 
o también, «Poema cinematográfico" de J. Rivas Panedas, «Cinema-
tógrafo, de Pedro Garfias y "Fotogenia» de Guillermo de Torre, incluido 
este último en Hélices. Ello sin contar el celebérrimo libro de Rafael 
Alberti Yo era un tonto y lo que he visto .me ha hecho dos tontos (1929), 
por cuyas páginas desfilan los grandes cómicos americanos. Todo esto 
demuestra hasta qué punto la poesía se vio invadida por el cine-
matógrafo. Las referencias han sido recogidas, entre otros, por Pedro 
Aullón de Haro 5 y, con mayor espíritu de exhaustividad, por C.B. Morris 
en su clásico ensayo This Loving Darkness 6 . En no menor medida, se 
hacen eco los narradores del nuevo medio. Caso temprano es Cinelandia, 
de Gómez de la Serna, en 1923, que toma por objeto del relato el mundo 
mitológico de Hollywood, con un tono sarcástico 7 . Idéntico influjo se 
advierte en Polar Estrella de Franciso Ayala ( 1928), o en el Benjamín 
J arnés de Viviana y Merlín (1930). o Escenas junto a la muerte (1931) 
donde se incluye "Charlot en Zalamea» bajo el titular de «Film». Algo más 
tardía, pero significativa, es la novela Cinematógrafo, de Carranque de 
Ríos (1936). 
4 Como es sabido, algunos autores del 98 colaboraron años más tarde con el cine. Tal es el 
caso de Baroja para la adaptación de Zalacaín el Aventurero en 1928. Véase a este respecto 
Jorge Urrutla: •En torno a los escritores españoles y el cine•. en Imago litterae. Cine, 
literatura, Sevilla, Alfar. 1984. 
5 Cf. P. Aullón de Haro: La poesía en el siglo XX (hasta 1939), Madrid, Taurus. 1989. 
6 Cf. C. B. Morrls: ThisLoving Darkness. The Cinema and Spanish Writers 1920-1936. 
Nueva York, Oxford Unlverslty Press, 1980. 
7 Recientemente, ha sido reeditada la obra con una Introducción de Francisco Gutlérrez 
Carbajo (Madrid, Valdemar, 1995). 
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Ahora bien, si las referencias anteriores demuestran la atracción que 
el cine ejerce en la vanguardia literaria, es necesario evaluar las formas 
que reviste esta influencia, pues la historiografía literaria se limita a 
menudo a levantar acta de las referencias desde el lado escrito, 
demostrando su desconocimiento de las particularidades del cinema-
tógrafo. En otras palabras, a nuestro juicio, no es cuestión tanto de 
constatar la influencia del cine como tal en los escritores de vanguardia 
españoles, como de precisar el tipo de cine de que se trata en cada caso, 
así como las escuelas cinematográficas particulares que les marcaron, 
sus preferencias y las diferencias que se advierten entre los distintos 
poetas y narradores hispánicos hacia el nuevo arte. Hay que tomar el 
toro por los cuernos y practicar el comparatismo, en lugar de regocijarse 
en una mirada extranjera y siempre exótica ante el nuevo arte. Tomando 
esto en consideración, advertimos pronto que para estos poetas y 
narradores, el cine aparece a menudo como una mera fuente temática de 
inspiración, lo que constituye, valga la expresión, el peldaño más bajo. Y, 
como se deduce del escueto listado que acabamos de aportar, la fuente 
no procede del cine de vanguardia, sino en buena medida de los 
documentales y de los cómicos o slapsticks americanos, que, justo es 
decirlo, también ejercieron un influjo poderosísimo sobre muchos 
vanguardistas soviéticos, como Kuleshov, Kozintsev o Eisenstein. El 
célebre verso «Yo nací -¡r;espetadme!- con el cine», escrito por Alberti en 
Cal y canto, resume a un tiempo la ambigüedad estética y la 
cotidianeidad de las imágenes en movimiento en la vida de nuestros 
literatos. 
Más delicado es evaluar adecuadamente la importancia del cine a la 
hora de utilizarlo como arsenal de recursos metafóricos que los nuevos 
escritores se esfuerzan por desplazar o transmitir al mundo de la 
palabra. El hecho de que muchos teóricos cinematográficos de los años 
veinte recurran a definiciones sinestésicas del nuevo arte, introduciendo 
tanto la terminología musical como la poética, según veremos, ayuda a 
comprender la importancia de la confusión sensible en la propia retórica 
irracionalista de numerosos poetas del 27, aun cuando sea complejo 
determinar la parte que corresponde al cine en dicha empresa. En 
cualquier caso, puede afirmarse que la importancia del carácter visual 
del nuevo arte como acicate para la retórica irracional superrealista está 
aún por estudiar y sólo podrá lograrse, a nuestro juicio, aunando la 
reflexión en torno a la plástica, la poesía y el cine, pues está en juego 
una conceptualización distinta de la percepción de la realidad y de los 
objetivos del arte s. También aquí los historiadores de la literatura que 
han emprendido la tarea lo han hecho de la forma más banal, a saber: 
intentando descubrir la raigambre poética de travellings, panorámicas, 
sobreimpresiones, fundidos y demás recursos propios del cine. En este 
8 Véase a este respecto la reflexión del epígrafe siguiente en torno a los textos formativos 
que insisten en el poder poético del cine. 
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empeño naufragan, por ejemplo, C. B. Morris o Rafael Utrera, a pesar del 
valor informativo de su obra 9. 
DE: LA FORMACIÓN EN EL CINE AL FORMATIVISMO CINEMATOGRÁFICO 
¿Cuáles fueron las películas de vanguardia que causaron tanto 
impacto en los escritores de la vanguardia? ¿Cómo lograron una for-
mación cinematográfica, si tenemos en cuenta que las salas comerciales 
no apostaban por la retórica audaz europea? El lugar que encierra la 
respuesta a ambas preguntas debe buscarse en las sesiones del Cineclub 
español inaugurado por Ernesto Giménez Caballero y ligado a La Gaceta 
Literaria. En efecto, entre 1928 y 1931, se proyecta en este marco la 
plana mayor del cine europeo de vanguardia, así como las producciones 
más radicales entre las norteamericanas 10• Su precedente, de alcance 
más reducido, estaba en las sesiones de los sábados por la tarde 
organizadas en la Residencia de Estudiantes por Luis Buñuel. Además, 
el Cine-club abre sucursales en Barcelona, Valencia, Murcia, Valladolid, 
etc, como indica su director Giménez Caballero, irradiando por tanto la 
cultura cinematográfica de vanguardia 11 y constituyendo el origen de 
otros dneclubs posteriores, como el famoso El Mirador de Barcelona. 
Tarea harto dificil es determinar el efectivo impacto de estas obras en los 
muchos escritores que asistían a su proyección; con todo, la revisión de 
los programas de las distintas sesiones demuestra que una envidiable 
muestra de la vanguardia del séptimo arte desfiló por aquella pantalla. 
La mera enumeración de algunos títulos revela ya la incorporación, algo 
tardía aunque efectiva, al movimiento estético· emprendido por algunos 
cine-clubs franceses 12 • En primer lugar, destaca la presencia alemana, 
desde el expresionismo a la Nueva Objetividad: El hombre de las f¡guras 
de cera (Das Wach..<>figurenkabinett, Paul Leni, 1924). Tartufo (Tart4ff, 
F.W. Murnau, 1925). Sombras (Schatten, A. Robison, 1923), El gabinete 
del Dr. Calígari (Das Cabinet des Dr. Caligari, R. Wiene, 1920). En 
segundo, la vanguardia francesa, entre el impresionismo y el dadaísmo: 
La estrella de mar (L'étoile de mer, Man Ray, 1928), El hundimieto de la 
casa Usher (La chute de la maison Usher, Jean Epstein, 1928), La hija del 
agua (Lafílle de l'eau, Jean Renoir, 1924). El ballet mecánico (Ballet 
mécanique, Fernand Léger, 1930), El sombrero de pqja de ItaLia y Bajo los 
9 Cf. C.B. Morris: op. cit.: Rafael Utrera (Federico García !.,orca/eme. ¡.;¡cine en su obra, su 
obra en el cine, Sevilla, Asecan, 1987, pp. 49 y ss. 
lO Véase Poesía. 22, Mln!sterlo de Cultura, 1978. 
11 EntreVista a Ernesto G!ménez Caballero realizada por Manuel Rublo, en Contracampo, 
31, noViembre-diciembre 1982, pp. 33-34. 
l2 En París, las salas especializadas comienzan a crearse en !924, con el Vieux-Colombíer; 
en 1926 abre sus puertas el Studio des Ursulínes; en 1928, el Studio 28 (donde se 
proyectaron Un chien andal.ou y L'dge d'or). en 1929 ¡;a;¡¡ de París. Véase el texto de 
Germalne Dulac •Le cinéma d'avant-garde• (1932), en Écrits sur le cinéma 1919-1989, en 
ed. crítica de Prosper Hlllairet, Paris, Parls Expélimental, 1994, pp. 182-190. Un estudio de 
conjunto puede encontrarse en el libro de Nouredd!ne Ghall: L'avant-garde cinémato-
graphique en France dans les années vtngt. Idées. conceptions, théories, Parls, éd. Parls 
expérlmental, 1995. 
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techos de París (Un chapeau de paille d'ltalie y Sous les toits de París, 
ambas de René Clair, 1927, 1930, respectivamente), El poema de la torre 
Eijjel (La tour, René Clair, 1928), Cortos de Germaine Dulac, El difunto 
Matías Pascal (Feu Mathias Pascal. Maree! L'Herbier, 1925). La pequeña 
Líli (La p'tite Lílly, A. Cavalcanti, 1928), Entreacto (Entr'acte, René Clair, 
1924). En tercer lugar. la vanguardia soviética: Tempestad sobre Asia 
(Potomok ghinguis Khana, V. Pudovkin, 1928). El acorazado Potemkin 
(Bronenosets •Potemkin», Eisenstein, 1925) 13, La línea general (Staroe í 
novoe, Eisenstein, 1929). En cuarto lugar, algunas de las obras clave del 
cine norteamericano de los veinte: Avaricia (Greed, Erich von Stroheim, 
1924), El cantante de jazz (The Jazz Singer, Alan Crosland, 1927), 
cortometrajes de los grandes cómicos americanos (Chaplin, Turpin, 
Lloyd, Langdom, entre otros) y obras diversas. Añadamos a ello que 
muchas de estas sesiones fueron presentadas o animadas por 
intelectuales del círculo de Giménez Caballero o también invitados al 
mismo, como fue el caso de Pío Baraja, Benjamín Jarnés o el mismo 
Gregario Marañón en una sesión dedicada al tema de cine y biología. Tal 
constatación lleva a deducir el clima de debate y reflexión que 
entrañaban estas reuniones en lugar de limitarse a la proyección de 
películas. 
Ahora bien, ya con anterioridad a este desfile actualizado de las 
películas de vanguardia, las páginas de la Revista de Occidente, fundada 
en 1923, habían emprendido la reivindicación del nuevo medio de 
expresión. El primer texto consagrado a éste se debe a Fernando Vela y 
lleva por titulo «Desde la ribera oscura (sobre una estética del cine)» y 
data de mayo de 1925. A partir de aquel momento, se suceden los 
ensayos de Francisco Ayala, Gerardo Diego, Antonio Espina, Andrés 
García de la Barga, Benjamín Jarnés, Antonio Marichalar y Guillermo de 
Torre. No obstante, es necesario aclarar que muchos de estos textos son 
anteriores a la visión por sus autores de las películas de vanguardia 
antes citadas; en consecuencia, era lógico que las reflexiones estéticas 
tendieran más a la consideración abstracta del nuevo medio que a 
esclarecer su posible dimensión vanguardista; por demás. en ocasiones 
las reflexiones abstractas iban acompañadas de críticas de películas o 
autores 14. La otra gran plataforma de reflexión sobre el cinematógrafo 
fue La Gaceta Literaria, de periodicidad quincenal entre 1927 y 1932 
(que publicó un total de 118 números). Su sección de cine fue dirigida 
primero por Luis Buñuel, pasando luego a manos del crítico marxista 
Juan Piqueras 15 • El cine tuvo, si cabe. mayor relevancia en esta revista 
que en la fundada por Ortega y Gasset. En particular. el número 43 
estuvo dedicado monográficamente al cine. Guillermo de Torre. Miguel 
13 Rafael Albert! se reconocería años más tarde fascinado hasta límites lnsosechados por 
esta película. 
14 Un catálogo de estos textos puede encontrarse en Jorge Urrut!a (ed.): Contribuciones al 
análisis semiológico del.fi!m, Valencia, Fernando Torres, 1976. pp. 116-117. 
15 Todos los textos de Juan Piqueras han sido editados en cuidado texto de Juan Manuel 
Llopls y publicados bajo el titulo auan Piqueras: El 'Del!uc' español, 2 vols .. Valencia. 
Fllmoteca de la Generalitat. 1988. 
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Pérez Ferrero, Antonio G. Solalinde, Álvarez del Vayo, Benjamín Jarnés, 
Salvador Dalí, Rafael Aberti, Luis Gómez Mesa fueron algunos de los 
autores que expresaron en estas páginas sus reflexiones. A través de 
ellas, se advierte con facilidad hasta qué punto el cine cómico americano 
se había convertido en un modelo especialmente exitoso en España y del 
agrado de la intelectualidad. Junto a él, las películas que iban pasando 
por el Cine-club constituían un volumen de referencias creciente. 
Ahora bien, después de señalar los cauces intelectuales para la for-
mación estética en el cine, resulta indispensable constatar la aparición 
de lo que la historia de las teorías cinematográficas ha denominado 
actitudes formativas, a saber: primeras teorías de tendencia esencialista 
cuyo objetivo radica en construir la especificidad del cine, diferencián-
dolo tanto de la realidad como del resto de las artes. Este conjunto de 
concepciones, heterogéneas entre sí, comienza con Hugo de Münsterberg 
o Louis Delluc y sigue bien entrados los años veinte con autores, a su vez 
distintos, como Jean Epstein, Germaine Dulac o Léon Moussinac 16. 
Muchos recursos a la sinestesia para definir el cinematógrafo. 
especialmente musicales, así como el enfoque del nuevo arte como una 
forma de percepción diferenciada, son sus características dominantes. 
Por su parte, aun cuando la relación entre teóricos y prácticos sea algo 
más escasa que la existente en Francia o Alemania, la reflexión española 
acoge estos mismos rasgos, si bien con un retraso manifiesto y con una 
mayor ambigüedad. Así, por poner un ejemplo, Antonio Espina en su 
texto •Reflexiones sobre cinematografía,. 17 , que data de enero de 1927, 
propone: «El ideal sería, precisamente, alejar el cine todo lo posible de la 
realidad. Y realizar en él todo cuanto, por absurdo o fantástico, no puede 
realizarse en la vida ni en el arte habitual» 18• Encontramos en algunos 
de estos textos, por una parte, el recurso a la mencionada terminología 
musical para definir esa poesía del movimiento que es el cine -lo que 
coincide con las definiciones de Dulac, pero también de Vertov y 
Eisenstein en un contexto distinto- y, por otra, la defensa de una 
estética perceptiva y psicológica violenta -en la dirección postulada por 
la Fábrica del Actor Excéntrico soviética y el mismo montaje de 
atracciones eisensteiniano. No deseamos con esto equiparar la reflexión 
española, algo confusa y caracterizada por la mezcolanza, con los 
radicales manifiestos soviéticos. Antes bien, sabemos que los ecos 
poéticos franceses están mucho más cerca. De lo que se trata, en todo 
caso, es de constatar que los textos españoles se encuentran habitados 
por el mismo hálito que los del resto de la vanguardia y que la renuncia 
a un cine narrativo y la apuesta por uno combativo psicológicamente 
sobre el espectador y poético en su tratamiento del tiempo son rasgos de 
unificación en los propósitos de la vanguardia española. 
16 Véase nuestro libro El montaje cinematográfico, cit., cap. 3. 
17 Incluido en Ramón Buckley & John Crispin (eds.): Los Panguardistas españoles 1925-
1935, Madrid, Alianza, 1973, pp. 210-218. 
18 Ibídem, p. 211. 
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LAS DOS CORRJENTES PROGHAMÁTICAS 
No sin cierta dosis de simplificación, podríamos distinguir dos 
actitudes fundamentales programáticas: la primera de ellas estaría 
fuertemente influida por el poeticismo francés que hemos expresado con 
el término emblemático música de los ojos; según esta concepción, el cine 
es un instrumento de poesía cuyos mecanismos expresivos deben 
aproximarse a la música. Las obras de Man Ray, Fernand Léger, 
Germaine Dulac, Abel Gance, Maree! L'Herbier, Jean Epstein, Viking 
Eggeling, Walter Ruttmann, etc., distintas entre sí, serían las utilizadas 
como modelo. Aunque ya hemos indicado algunas manifestaciones de 
esta tendencia, baste recordar la evaluación de las relaciones entre cine 
y pintura realizadas por Sebastiá Gasch en 1928: «El ritmo, base 
ineludible de toda verdadera obra plástica. El ritmo, necesidad de los 
ojos y del espíritu. El ritmo o la muerte, como le ha calificado justamente 
León Moussinac en su fundamental Naissance du cinémQ!> I9. La segunda 
de ellas estaría representada por los sectores más radicales del 
Dadaísmo y Superrealismo, con su carga provocativa. Un ejemplo 
altamente representativo puede encontrarse en la defensa que Salvador 
Dalí hace de Un chien andalou 20. oponiéndola al cine puro 21, y 
justificándola por la irracionalidad, lo enigmático y lo incoherente del 
Superrealísmo. Más esclarecedor incluso es un texto-proclama del 
mismo autor publicado 'en el número 22 de La Gaceta Ilustrada, con 
fecha anterior a la realización de Un chien andalou, a saber 1927. Lleva 
por título «Film-arte film-antiartístico» y constituye una diatriba radical 
contra el arte en su conjunto y en defensa de lo primario, postulando la 
supresión de la anécdota en el cine y la defensa de una intensa y variada 
emoción. Sus dardos son lanzados sintomáticamente, no sólo contra el 
Fritz Lang de Metrópolis, sino incluso contra Fernand Léger y Man Ray, 
representantes para el autor del modelo musical francés. Sus palabras 
son inequívocas: 
El film antiartístico ( ... ], lejos de todo concepto de sublimidad 
grandiosa, nos enseüa no la emoción ilustrativa de los desvaríos artísticos 
y sí la emoción poética completamente nueva de todos los hechos más. 
humildes e inmediatos, imposibles de imaginar, ni de prever antes del 
cinema, nacidos del espiritual milagro de la captación del pájaro:film 22. 
En una posición semejante aunque menos devastadora, en febrero de 
1929 y en Hélix. SebasW\ Gasch sostiene el americanismo del cine y 
rechaza con virulencia toda tendencia artística venida de Europa y 
representada tanto por E.A. Dupont, F.W. Mumau o J. Feyder como 
19 S. Gasch: •Pintura y cinema•, en Archivos de la.fl!moteca. ll, 1992, pp. l 04-:l 05 (el texto 
fue publicado en La Gaceta Literaria, 43, l de octubre de 1928). 
20 Mirador, l, 39, 1929 (reproducido en Contracampo. 33, ya cit., pp. 26-27. 
21 Esa es una de las denominaciones del anterior modelo. También se conocen algunas de 
esas películas por el término alemán Absolute Fílme. 
22 Incluido en Ramón Buckley & John Crispin (eds): op. cit., p. 228. 
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incluso por Man Ray 23 . Pero es Eugenio Montes quien, a nuestro juicio, 
realiza un esfuerzo crítico por matizar la función de un superrealismo no 
entregado en manos de André Breton y de ciertas boutades francesas. Al 
proceder a realizar el 15 de junio de 1929 la crítica de Un chien andalou 
en La Gaceta Literaria, reflexiona sobre la tradición española en su 
vertiente trágica oponiéndola a lo francés: «Todo es español en este film 
[ ... ]. Lo español es lo esencial. No lo refinado. España no refina. No 
falsifica. España no puede pintar tortugas ni disfrazar burros con cristal 
en vez de piel. Los Cristos de España sangran. Cuando salen a la calle 
van entre parejas de la Guardia civil» 24. 
Sin duda, existen otras corrientes menores que escriben proclamas 
vanguardistas referidas al cine, pero no pueden ser retenidas en este 
breve panorama. Por sólo citar una de ellas, vale la pena recordar los 
ecos futuristas que se dejan oír en las declaraciones de Ramiro Ledesma 
Ramos al afirmar la vitalidad del cine y defender la religión de los 
motores y el maquinismo 25 • Su destino político no distará mucho, como 
se sabe, del de Marinetti. 
EL TRABAJO EN EL FILME: LITERATURA DE GUIÓN Y CINE 
Las opiniones son uniformes cuando se aborda la situación de la 
vanguardia cinematográfica española. Román Gubern afirmaba contun-
dentemente: « ... la asimetría entre una cultura de vanguardia muy vital 
en la literatura y las artes plásticas, en contraste con el desierto 
cinematográfico español" 26. Por su parte, Manuel Palacio y Eugeni Bonet 
llegaban a una conclusión muy semejante: «Ppr todo ello la vanguardia 
cinematográfica española no existe como tal organización, produciéndose 
únicamente una serie de fenómenos desordenados que no le dan unidad. 
Los vanguardistas cinematográficos españoles ni siquiera pueden dar el 
salto de sus compañeros de otras disciplinas de unir en cierto modo la 
tradición cultural española con los movimientos internacionales, 
quedándose de esta manera en mimetismo internacional ..... 27 . Sin 
embargo, conviene ser justos y recordar que cuando Alain y Odette 
Virmaux hacían balance de las películas que podían ser atribuidas al 
Superrealismo francés, constataban que sólo tres admitían esa 
adscripción, tras las declaraciones condenatorias y encendidas del grupo 
capitaneado por André Breton contra Chomette, Léger, Man Ray, René 
Clair, etc. Eran las supervivientes La coquille et le clergyman (Germa,ine 
Dulac, 1927). Un chien andalou (Luis Buñuel, 1928) y L'óge d'or, Luis 
23 Texto de portada de la revista HéUx en su número primero. febrero de 1929, 
reproducido en Brlhuega: op. cit. p. 166. 
24 Cf. Eugenio Montes: •Un chien andalow. en La Gaceta Literaria, 15 de junio de 1929, 
êúêoducádo=en Brihuega: op. cit., pp. 383-384. 
2 Ramiro Ledesma Ramos: •Cinema y arte nuevo•. en La Gaceta Literaria, 1 de octubre de 
1928, reproducido en Brihuega: op. cit.. p. 243 y ss. 
26 Roman Gubern: •La asimetría vanguardista en España•. en Las vanguardias artísticas 
en !a historia de! cine espar1ol, San Sebastlán, Fimoteca Vasca, 1991, pp. 274-276. 
27 Cf. Eugeni Bonet y Manuel Palacio: Prácticafilmica y vanguardia artística en España 
1925-1981, Madrid, Universidad Complutense, 1983. 
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Buñuel, 1930) 28 . Poco halagüeño había de resultar en Francia este 
panorama si recordamos el origen español de Buñuel y las desca-
lificaciones que Antonin Artaud -y los demás superrelistas con él-
emprendió contra la obra citada de Dulac, de la que él era guionista. 
Ahora bien, en el caso español, no se discute la adscripción de ciertos 
productos al Dadaísmo o al Superrealismo, sino su mera condición 
vanguardista por imprecisa que ésta sea. Y, hecha esta salvedad, 
llegamos a la misma triste conclusión que los anteriores autores. 
A pesar de todo, si bien la producción es escasísima, el cultivo del 
trabajo de guión, situado a medio camino entre la escritura y la imagen, 
es índice elocuente de un interés que la magra industria cinematográfica 
no pudo absorber. Así, por ejemplo, cabe destacar los guiones de Gómez 
de la Serna para ser dirigidos por Luis Buñuel, Caprichos y El mundo 
por diez céntimos, los cuales nunca fueron realizados. También el guión 
Babaouo, de Salvador Dalí, publicado en 1932 y consistente en una 
suerte de compendio de la historia del cine, demuestra una tentativa del 
pintor y escritor catalán que dio escasos frutos en la pantalla 29. Pero, 
sin ninguna duda, el texto más llamativo es el guión que García Larca 
escribió en 1929 titulado Viqje a la luna Situado bajo la influencia de Un 
chien andalou, coincide también con el momento de fractura en su 
evolución poética entre el .neopopulismo y su etapa conocida como 
surrealista. Su escritura comienza significativamente en la ciudad de 
Nueva York por consejo del cineasta y pintor mexicano Emilio Amero y el 
análisis de algunos de sus recursos poéticos es altamente revelador de la 
imaginería que moviliza Poeta en Nueva York, por ejemplo. Como ha 
señalado recientemente Antonio Monegal, con motivo de una edición 
primorosa del guión,, « ... este Viaje a la luna es el lugar privilegiado de 
varios cruces y encuentros: concurren en él la poesía, el cine y el dibujo, 
y esta correspondencia entre las artes que se da dentro de la propia 
producción de Larca refleja también emblemáticamente los intercambios 
-y rivalidades- entre tres amigos, Larca, Dalí y Buñuel, que estaban en 
aquellos años explorando, cada uno a su modo, los límites de lo posible 
para la poesía» 30 . Para ser más precisos cabe detectar tres grandes 
corrientes, explícitas o implícitas en las 72 imágenes o escenas que 
componen la película: la primera, la convergencia con el filme de Buñuel 
en el uso mayoritariamente literario de las metáforas 31 ; la segunda, un 
mecanismo de asimilación de series metafóricas por medio de fundidos y 
sobreimpresiones que vehiculan metáforas irracionalistas y que se 
reconocen igualmente en las películas de Man Ray o René Clair; la 
28 Cf. Alaln y Odette Vlrmaux: Les surréalistes et le cinema, Palis, Seghers. 1976, p. 39. 
29 Cf. Julio Pérez Perucha (•Dalí y el cinema: una relación frustrada•, en Contracampo, 33, 
verano-otoño 1983, pp. 18-21) evalúa la relación de Dalí con el cine. no sólo a lo largo del 
úÉêíodo=vanguardista, sino de toda su trayectoria profesional. 
° Cf. Antonio Monegal: •Introducción• a Federico García Lorca: Viaje a la luna, Valencia, 
Pre-textos, 1994, p. ll. 
31 Este es uno de los reproches que Jean Mltry, por ejemplo, hacía a Un chien andalou: su 
inspiración exageradamente !Iterarla. Y esto Indigna profundamente a muchos hispanistas, 
que se aferran a la primera película de Buñuel para oponerla a los productos de la 
vanguardia francesa. 
EL CINE Y SU !MAG!NARJO EN LA VA.NGUAf<D!A 409 
tercera, la recuperación de muchos de los sistemas irracíonalistas 
ligados a la sexualidad que caracterizarán la poesía de Lorca en estos 
años. Pese a todo, el guión no posee gran precisión técnica y, por 
consiguiente, parece difícil deducir lo que hubiera dado en el celuloide. 
Por contra, su estudio pormenmizado sería tal vez sumamente elocuente, 
si no decisivo, para el historiador de la poesía del 27. 
Pero vayamos con la producción cinematográfica española de 
vanguardia. La importancia de Un chien andalou, especialmente en París, 
ha oscurecido todo otro producto de la vanguardia cinematográfica 
ligado a España y ha dado lugar a las más variadas interpretaciones 
dada la resistencia del filme a ser gobernado por cualquier sentido e 
interpretación. Sin embargo, varias son las películas que giran en torno a 
la calificación de vanguardia. La primera de ellas es El sexto sentido 
(Nemesio Sobrevila, 1929) 32 . Se ha venido tradicionalmente sosteniendo 
que esta película, una de las escasas conservadas, se encuentra 
inspirada en las tesis futuristas vertovianas sobre la tecnología 
cinematográfica y el ojo mecánico, mientras que, por otra parte, pone en 
juego el sistema de asociaciones propio del poeticismo francés. En 
realidad, la trama es de fuerte sabor folletinesco: dos amigos, los cuales 
mantienen visiones diametralmente opuestas respecto a la vida, se 
hallan en relación con sendas mujeres; un malentendido provocado por 
una filmación de cámara provoca la separación de uno de ellos que se 
resuelve satisfactoriamente al final. 
Nada en la planificación ni en la imaginería de este relato remite a 
vanguardia alguna, con la excepción de algunos fragmentos proyectados 
en el interior del filme por una suerte de quimérico sabio, llamado 
Kamus, cuyas tesis en torno a la importáncia del cine en el mundo 
moderno lo aproximan a la perfección del maquinismo cinematográfico. 
Este cortometraje tendría por cometido servir de ejemplo a los personajes 
al hacerles comprender la verdad de unos hechos que habían escapado a 
su percepción. Así pues, este breve pseudo-documental arranca con 
unas imágenes en contraluz, sucesión de asimilaciones leónicas, ritmos 
veloces, objetos que se mueven, imágenes abstractas, para más tarde 
mostrar la agitación del tráfico urbano madrileño, viandantes, vehículos, 
etc. A nadie familiarizado someramente con la vanguardia cinema-
tográfica europea se le escaparán los ecos de los llamados Absolute Filme 
o películas abstractas alemanas y de su traducción figurativa más 
lograda, Berlin. Die Symphonie der Grosstadt (Berlín. Sinfonía de una gran 
ciudad, Walter Ruttmann, 1927). La tan cacareada fuente vertoviana no 
aparece, pues, sino a través de la recepción occidental del montaje 
soviético que dio lugar a formas mixtas entre la técnica y el utilitarismo: 
su emblema sería la Neue Sachlichkeit (Nueva Objetividad). Tan sólo la 
declaración expresa del personaje Kamus en unos carteles del filme 
32 La historiografía española asignaba el año 1926 como fecha de realización de esta 
película. origen de la vanguardia española. Julio Pérez Perucha la ha fijado en 1929, 
modificando por consiguiente la cronología supuesta durante muchos años de esta 
corriente. Cf. J. Pérez Perucha: «Trayecto de secano. Algunos obstáculos que se oponen a la 
existencia de una historia del cine espaii.ol•. en Archivos de laJllmoteca, 1, 1989, p. 47. 
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parece revelar ese espíritu maquinístico propio del futurismo soviético: 
«Este ojo extrahumano nos traerá la verdad. Ve más profundamente que 
nosotros ... más grande, más pequeño, más deprisa, más despacio ... Lo 
han prostituido haciéndole ver como nosotros pensamos, pero yo le dejo 
solo ... libre y él me trae lo que ve con precisión matemática. Verá usted 
los casos de una manera distinta. Con nuestro sexto sentido». El hecho 
de que lo visto por la cámara constituya en realidad el motivo del 
malentendido de la trama en lugar de su resolución, así como el doble 
apaleamiento que sufre el grotesco Kamus por haberlo producido no 
ofrece dudas respecto a la forma en la que penetran las vanguardias en 
la película, a saber, bajo el manto de la ironía y la burla. Por otra parte, 
la película anterior de Sobrevila, Al Hollywood madrileño (1927) -no 
estrenada y rebautizada más tarde como Lo más español- presentaba, 
según refiere Pérez Perucha, dos episodios de inspiración vanguardista, a 
saber, uno cubista y otro futurista 33. 
El resto de la producción autóctona se limita a textos difíciles de 
evaluar desde una perspectiva vanguardista. Así, La historia de un duro, 
cortometrqje de Sabino Micón de 1927, está actualmente perdida. A 
juzgar por las crónicas de época, trataba de los distintos avatares de una 
moneda que pasa de mano en mano y utilizaba recursos a un montaje 
fragmentario y repleto de sobreimpresiones que evocan Die Abenteuer 
eines Zehnmarksscheins (Berthold Vierte!, con guión de Béla Balázs, 
1926). Por demás, también utilizaba, al parecer, trucajes y sobre-
impresiones para la descripción de una ciudad futurista, la película 
Madrid en el año 2000 (Manuel Noríega, 1925), hoy perdida. El catálogo 
se suele completar con las películas de Giménez Caballero: la primera, 
Esencia de verbena, data de 1930 e intenta sintetizar el casticismo de la 
verbena de la Virgen del Carmen como expresión de lo auténtico español 
con cuadros de Goya, Picasso, Maruja Mallo y Picabia. El recurso a un 
montaje poético asociativo de tipo documental refuerza la asimilación de 
muchas de las películas proyectadas en el Cine-club, donde fue a su vez 
estrenada el 29 de noviembre de 1930. La segunda, Noticiario del Cine-
Club, también de 1930 era un cortometraje mudo que pretendió 
inaugurar un género de actualidades que quedó sin continuidad. Su 
valor radica en ser documento gráfico del Madrid intelectual de la época, 
pero en ningún sentido puede adscribirse esta película a la vanguardia. 
Lo más relevante, tanto en su momento como para la posteridad, ha 
sido ya objeto de múltiples análisis, aun cuando su adscripción a la 
vanguardia española sea cuando menos discutible. En efecto, las dos 
obras de Buñuel -Un chien andalou y L'age d'or- constituyen la 
expresión más radical de la provocación superrealista, donde la poesía 
de las imágenes es brutalmente combatida por una serie de shocks 
emocionales, cuyo emblema es ese ojo cortado por una cuchilla de afeitar 
por el mismo Buñuel al comienzo de la primera de ellas. El hecho de que 
esta agresiva imagen sea la expresión de otro plano anterior del fílme 
-la luna atravesada por una nube- es, a nuestro juicio, fiel expresión 
33 Cf. Julio Pérez Perucha: Cine espai'tol. Algunos jalones sign!ftctivos (1896·1936}, Madrid, 
Fllms 210, 1992, p. 38. 
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de cómo Buñuel y Dalí arremeterían contra el mecanismo asociativo 
poético de buena parte de la vanguardia apostando por una actitud 
violenta ante el espectador, donde la mutilación y lo siniestro se darían 
cita, más allá de los intentos de épater les bourgeoís que contiene la más 
afrancesada de esas películas, L'dge d'or. 
Los años treinta nacieron con otro signo, el combate político y social. 
Y ello, como se sabe, no fue en absoluto patrimonio exclusivo de nuestro 
país. Este hecho hizo imposible un verdadero despegue de la vanguardia 
española en el cinematógrafo precisamente cuando la industria tal vez lo 
hubiera permitido 34 . Quizá el ejemplo más sintomático de cuanto 
decimos esté representado por el giro ideológico que en la obra de 
Buñuel supuso Las Hurdes, rodada en 1932. Se trataba de una suerte 
de documental antropológico de una aspereza sin límites, donde lo real 
empezaba a mostrarse bajo su faz de extrañeza. Más allá de la 
provocación y de la literaria inspiración de muchas de sus imágenes 
anteriores, Buñuel comenzaba a percibir lo real de estos pueblos 
inverosímilmente atrasados, en· la frontera entre naturaleza y cultura, 
bajo una forma cercana a la pesadilla. No es difícil descubrir la 
genealogía de esta visión en nuestro arte desde la picaresca y el barroco 
hasta Valle-Inclán pasando por Gaya. Pero, regresando a Buñuel, la 
huella de esta nueva mirada está impresa en sus mejores películas 
mexicanas, de Los olvidados a Susana, de Ensayo de un crimen a 
Nazarin 35 . No podía extrañar que el gobierno de la Segunda República 
prohibiera la exhibición de Las Hurdes por el malestar que ésta 
provocaba. Pero tanto esto como su fructífera carrera mexicana son ya 
harina de otro costal. 
34 CL Guillermo Valls: •La vanguardia histórica cinematográfica española•. en 
Contracampo. 31. 1982, p. 30. 
35 Por contra, la retórica de Buñuel en su etapa francesa desde los años sesenta Incurriría 
a menudo en un amaneramiento vanguardista, donde el cliché superrealista no podía dejar 
de aparecer. 
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